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Melendres y la creación colectiva.




Entre la concesión del premio Josep M. de 
Sagarra 1968 a El retaule del fl autista, de 
Jordi Teixidor, y la publicación de Els au-
tors de teatre català: testimoni d’una mar-
ginació (1976), de Antoni Bartomeus,1 me-
dia un dilatado periodo de cambios en lo 
que concierne al grado de incidencia social 
de los dramaturgos catalanes de los sesenta, 
en un contexto teatral marcado especial-
mente por la refl exión y el cuestionamiento 
de la fi gura del autor dramático. Las trans-
formaciones que de una manera general se 
estaban produciendo en el mundo del es-
pectáculo incidieron globalmente en el re-
planteamiento de la escritura dramática que 
algunos autores realizaron durante los úl-
timos años de la dictadura franquista. Res-
paldada inicialmente por los premios tea-
trales,2 la nómina de las obras galardona-
das presenta un abanico bastante amplio de 
propuestas estéticas e ideológicas que abar-
ca básicamente el realismo, el expresionis-
mo y una utilización diversa y personaliza-
da de técnicas y procedimientos derivados 
de Brecht, del teatro épico y del teatro del 
absurdo. Pero hubo también otra corriente, 
la de la creación colectiva, que tal vez ha 
quedado diluida o sepultada bajo el conjun-
to de las iniciativas teatrales de aquella épo-
ca. Se trata de una propuesta estética que 
apostaba preferentemente por una creación 
dramática nacida y desarrollada en el inte-
rior de un grupo o una compañía y en el 
transcurso del proceso de elaboración ar-
tística para el espec táculo.
Si no me equivoco, la primera formula-
ción de creación colectiva del teatro catalán 
nació en el seno del grupo El Camaleó y 
tenía como responsables del texto de parti-
da a dos de los dramaturgos galardonados 
con el premio Sagarra, Jordi Teixidor y Jau-
me Melendres, este último ganador del pre-
mio en 1966 con Defensa índia de rei. Fue 
precisamente Teixidor, uno de los conduc-
tores del grupo El Camaleó, quien en 1969 
ya se refería a la necesaria implicación del 
autor dramático con un grupo determi-
nado:
Los concursos literarios acostumbran a 
premiar obras «literarias». Quizás no sea 
culpa de los jurados, sino de los concursan-
tes, los cuales, en el mejor de los casos, 
tienen un concepto puramente teórico del 
teatro. El teatro no nace en el escritorio, 
sino en el escenario. Encuentro muy acer-
tada la idea que ha lanzado Frederic Roda 
sobre unirse un grupo con un autor; es una 
tarea importante que entra en la noción de 
trabajo experimental y de cámara. Yo su-
geriría incluso que en lugar de trabajar un 
grupo con un autor, sea el autor el que tra-
baje en un grupo. Es imposible que salgan 
autores sin haber grupos que hagan teatro. 
La actividad teatral hará nacer los auto-
res.3
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Paralelamente, Melendres colaboró du-
rante su estancia en París con un grupo 
universitario «que intentaba realizar unas 
nuevas experiencias de “creación colectiva” 
(obra fruto de un equipo conjunto integra-
do por director, actor, escritor y mon ta-
dor)».4 Finalmente, trabajó con otras dos 
personas, Jean Pierre Dougnac, un director 
que había ganado el premio de Jeunes Com-
pagnies, y François Salvaing, otro director 
que era también escritor. Los tres empeza-
ron a trabajar en Robert et le diable, un 
milagro medieval francés:
Tenía la forma de milagro porque era la 
única que se podía escribir, pero llevaba 
dentro una fuerte carga crítica del propio 
milagro y de toda la sociedad de su tiempo. 
Nos parecía que era un texto de gran vali-
dez y empezamos a trabajar sobre él. Al 
principio intentamos hacer una adaptación, 
tomada la palabra en su sentido clásico, es 
decir, introducir algunas modifi caciones en 
el texto, sobre todo a nivel de lenguaje, 
para hacer la obra accesible y clara a un 
público de hoy. Luego hemos trabajado en 
esto durante más de un año y hemos llega-
do prácticamente a la escritura de una obra 
a partir de un texto.5 
Por lo que he llegado a saber, la ambición 
del montaje, que implicaba a más de sesen-
ta intérpretes, hizo inviable un proyecto que 
requería una importante aportación econó-
mica del Ministerio de Cultura francés –al-
rededor de unos diez millones de las anti-
guas pesetas, según Melendres– para mate-
rializarlo. Aunque no llegara a materiali-
zarse, la experiencia resultó muy provecho-
sa:
...ha habido allí un trabajo en equipo con 
gente de especializaciones diversas –la mía 
era más bien la literaria–, entre las que do-
minaban los que poseen un amplio cono-
cimiento de la escena. Este trabajo en equi-
po ha sido para mí muy importante, con-
tando además con que mis colaboradores 
tienen una formación brechtiana, es decir, 
que parten de una aproximación materia-
lista al teatro incorporando todas las expe-
riencias posteriores a Brecht. El trabajo, en 
fi n, me sacó defi nitivamente del trabajo 
tradicional del escritor solitario.6  
La iniciativa también le resultó de utili-
dad para redactar Meridians i Paral·lels, en 
la que adaptó un tema que tenía entre ma-
nos desde hacía tiempo para presentarse al 
premio Josep Aladern de Reus a fi nales de 
1970. Lo ganó, «y luego volví a lo anterior. 
La obra fue, pues, una especie de parénte-
sis, pero creo que toda la experiencia de 
Roberto y el diablo está ahí metida».7 Y 
añadía:
Me parece que entre Defensa índia de rei 
y Meridians i Paral·lels hay un salto bas-
tante grande, que sólo se comprende con 
este paso intermedio.8 
La cuestión es que la oportunidad de pre-
sentar una primera muestra genuina de 
“creación colectiva” se concretó en ocasión 
de la convocatoria del Primer Premi de Tea-
tre Ciutat de Sabadell, posterior a la de 
Reus. Cuando se concedió el premio, el 12 
de mayo de 1971, hacía un mes que se había 
estrenado en régimen comercial El retaule 
del fl autista en el Teatro CAPSA, y a Me-
lendres le faltaban once días para las dos 
únicas representaciones de Defensa índia 
de rei, que Ricard Salvat dirigió en el mar-
co del XIII Festival Internacional de Teatro 
que se celebró en el Teatre Espanyol. Como 
la obra fue prohibida por las autoridades 
franquistas, no se pudo representar de ma-
nera regular en el Teatro Poliorama, que era 
la sede del teatro ofi cial.9 
Antes de que se hiciera pública la obra 
ganadora del premio Teatre Ciutat de Saba-
dell, Melendres efectuó estas declaracio-
nes:
Hasta ahora estábamos acostumbrados, 
debido a muchos siglos de experiencia, al 
trabajo de creación individual. Necesita-
mos descubrir los valores del trabajo en 
equipo, aunque pasará mucho tiempo antes 
de que lleguemos a dominarlos. Será im-
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portante poder confrontar la obra presen-
tada como trabajo en equipo con 40 obras 
más de trabajo individual. En El Camaleó 
había ocho personas; ahora posiblemente 
es prematuro hablar de ellas: esperemos el 
resultado.10
El jurado del premio, que estaba dotado 
con cien mil pesetas e incluía la edición en 
El Galliner de Edicions 62, estaba integrado 
por Albert Boadella, Maria-Aurèlia Cap-
many, Xavier Fàbregas, Feliu Formosa, Fa-
bià Puigserver, Frederic Roda y Ricard Sal-
vat. De las treinta y dos obras que se pre-
sentaron, el jurado seleccionó inicialmente 
veintiuna, entre ellas las diez que recibieron 
votos en la primera selección pública. Por 
orden alfabético de autoría, eran las de: Al-
fred Badia (Crònica desballestada); Xesc 
Barceló (Amagatall per a tres-cents conills); 
Josep M. Benet i Jornet (Berenàveu a les 
fosques); Ambrosi Carrion (L’àngel negre); 
Ramon Gomis (Vermell de Xaloc); Terenci 
Moix (Els fi lls de la revolta); Josep M. Mu-
ñoz Pujol (Kux my lord); Carles Reig (Re-
patànies recrescències), y Xavier Romeu 
(Estat d’emergència). Y Rebombori, un 
texto elaborado por el colectivo El Cama-
leó, «en el cual se sabía que habían interve-
nido de manera decisiva Jaume Melendres 
y Jordi Teixidor»,11 basado en unos hechos 
que habían tenido lugar en Barcelona en 
1789, conocidos con el nombre de «els re-
bomboris del pa» (los disturbios del pan). 
La base histórica la proporcionaba un es-
tudio del profesor Enric Moreu-Rey publi-
cado poco antes;12 la fecha de 1789 evoca 
necesariamente el montaje que el Théâtre 
du Soleil había representado en París en 
1971, después de haberlo estrenado en Mi-
lán. No sé hasta qué punto Melendres, que 
se había incorporado recientemente al gru-
po, según explicaba Teixidor a Monleón,13 
tuvo mucho que ver personalmente con la 
propuesta fi nal. 
Berenàveu a les fosques se convirtió en 
la obra ganadora del premio en la octava 
votación, por cuatro votos frente a los tres 
que obtuvo la obra de Romeu; la de Badia 
aguantó hasta la séptima votación, después 
de que en la sexta hubiera obtenido los mis-
mos seis votos que la de Benet y la de Ro-
meu. Rebombori llegó a la quinta votación, 
y la de Moix cayó en la cuarta. Antes de la 
cena actuaron Els Joglars con un espectá-
culo inédito –probablemente, Cruel Ubris–, 
y, como cierre del acto, el grupo El Tricicle, 
de los hermanos Roda Fàbregas, cantó y 
recitó una serie de poemas de Martí i Pol. 
Sobre las características, las circunstan-
cias y la resolución fi nal del Primer Premi 
Ciutat de Sabadell, tres miembros del jura-
do dieron su valoración a la prensa. Mien-
tras Fàbregas anotaba: «si el premio sirve 
para que algunas de las obras que acabamos 
de citar sean estrenadas y editadas, su uti-
lidad habrá quedado bien demostrada.14 
Por su parte, Salvat señalaba: 
En general pude constatar que los autores 
de este momento construyen muy bien, 
pero que utilizan formas y procedimientos 
teatrales muy antiguos y, nos atreveríamos 
a decir, superados. Esto realmente resulta 
muy sorprendente porque nunca como aho-
ra el nivel de información teatral en nuestro 
país ha sido tan alto. Existen unas revistas 
de teatro, existen unas colecciones de tea-
tro que hacen posible que nuestro joven 
autor pueda informarse de lo que pasa en 
el mundo. Los mimetismos con que se en-
cuentra son fácilmente localizables y muy 
limitados. La presencia de las formas na-
turalistas es excesiva. Si exceptuamos la 
obra de Terenci Moix, la de Muñoz Pujol 
y, a otro nivel, la obra escrita en colectivo 
por El Camaleó, el resto de las obras pres-
cinde totalmente de la más mínima inves-
tigación formal. Lo cual me parece bastan-
te grave, porque, como he dicho antes, hay 
muchas buenas vocaciones teatrales en esa 
generación que poseen gran capacidad de 
intuición y de estructuración.15 
A su vez, Maria-Aurèlia Capmany hacía 
públicas las posiciones de algunos miem-
bros del jurado:
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Xavier Fàbregas defendió con inteligen-
cia y efi cacia la obra de Josep M. Benet, y 
yo defendí la obra de Xavier Romeu, Estat 
d’emergència, mientras que Frederic Roda 
reservaba su defensa para la obra de Alfred 
Badia, Crònica desballestada, y Albert 
Boadella reclamaba interés por la obra del 
grupo El Camaleó, y todos sentíamos per-
der de vista una obra tan atractiva como 
Amagatall per a tres-cents conills, de Fran-
cesc Barceló. [...] Y debo añadir que el ju-
rado estaba tan dispuesto a defender las 
obras que votaba que, en un inciso, cuando 
Ricard Salvat preguntó si los que defendían 
las obras se atreverían a defenderlas ante el 
público, todos dijimos que sí. Frederic 
Roda sólo matizó: «Por supuesto, antes de 
que se levante el telón».16 
El futuro escénico de las diez obras selec-
cionadas por la votación del jurado fue muy 
diverso: el texto de Benet, estrenado en ré-
gimen comercial en el Teatro CAPSA (1973), 
fue globalmente mal acogido por la crítica;17 
los de Romeu y Gomis los estrenaron en 
1972 Skunk y 6 × 7, dos grupos indepen-
dientes de Terrassa; los demás textos –Ba-
dia (premio Josep M. de Sagarra 1971), 
Barceló, Carrion, Moix, Reig y el grupo El 
Camaleó– no se llegaron a representar, que 
yo sepa. En cuanto al de Muñoz Pujol, hay 
que recordar que se prohibió su representa-
ción un día antes del estreno en el Festival 
de Donosti de 1970.18 Lo dicho ilustra de 
manera elocuente la magra presencia escé-
nica de los autores catalanes de los sesenta, 
limitada a textos que evidenciaban una de-
terminada deuda, básicamente, con el tea-
tro épico (aunque en el caso de Benet la 
crítica insistiese mayoritariamente en el es-
tricto vínculo con el realismo) y el expre-
sionismo. Ninguna posibilidad escénica, en 
todo caso, para el modelo de creación co-
lectiva que defendía El Camaleó, precisa-
mente cuando la dramaturgia gestual y 
visual que representaban Els Joglars –Cruel 
Ubris, Mary d’Ous– y el emergente grupo 
Comediants –Non plus plis, Catacroc!– 
empezaba a llamar la atención de la crítica 
y del público con montajes de carácter co-
lectivo. Así las cosas, tanto Melendres como 
Teixidor siguieron manifestando pública-
mente su apoyo y su confi anza en un mo-
delo de creación colectiva de base textual.
En junio de 1973, Melendres publicó en 
Primer Acto19 la ponencia sobre La crea-
ción colectiva que había presentado en Ma-
drid en una semana dedicada al teatro uni-
versitario. Melendres dejaba claro en ella 
que la creación colectiva había sido «objeto 
de grandes decisiones polémicas en los me-
dios teatrales» y que había obtenido «una 
extraordinaria difusión incluso –o sobre 
todo– en los países donde la creación indi-
vidual encuentra mayores dificultades». 
Destacaba también la atracción que la crea-
ción colectiva ejercía sobre los grupos «más 
independientes», recordaba la reacción con-
traria que los sectores conservadores fran-
ceses habían tenido ante las primeras ma-
nifestaciones y afi rmaba que, «En cualquier 
caso, la no neutralidad ideológica y política 
de la creación colectiva parece fuera de 
cualquier duda». Lo más interesante de su 
refl exión era el tratamiento ortodoxo y sin-
gular del modelo de creación colectiva del 
grupo El Camaleó:
El objetivo primordial de tales experien-
cias es conseguir un nivel de expresión
personal lo más elevado posible (que con-
cede una gran importancia a la expresión 
corporal) y, en el terreno de las relaciones 
con el público, unos efectos de provoca-
ción opuestos a la identifi cación que suele 
perseguir el teatro tradicional o al desarro-
llo de la actitud racional que caracteriza
a la dramaturgia brechtiana. Otros grupos, 
en cambio, no han asumido este objeti-
vo provocador y, sin negar por ello la ne-
cesidad de un mayor nivel de expresión 
personal, se han mantenido fi eles a esta 
dramaturgia con el convencimiento de que 
la creación estrictamente individual se opo-
ne de algún modo a aquellos presupuestos. 
Éste es, por ejemplo, el planteamiento del 
grupo El Camaleó, de Barcelona, que lle-
vó a cabo, en 1971, la escritura y el mon-
taje de la obra Rebombori. Esta experien-
cia no consiguió llegar a buen término, 
258 Estudis Escènics, 37
pero permitió a quienes trabajaron en ella 
descubrir una parte considerable de los 
problemas que plantea la creación colec-
tiva. Me limitaré aquí a señalar las dos 
principales conclusiones que pudimos ob-
tener. 
En primer lugar, el papel fundamental 
que desempeñan en tales experiencias tan-
to los presupuestos ideológicos y estéticos 
del grupo (que evidentemente están estre-
chamente relacionados) como la homoge-
neidad en ambos niveles de las personas 
que lo integran. Esta homogeneidad es im-
portante porque unas diferencias excesivas 
o bien pueden reintroducir subrepticiamen-
te las mismas divisiones que se pretendía 
destruir, o bien pueden dar lugar a un pro-
ducto irregular desde el punto de vista de 
la calidad e incoherente desde el punto de 
vista de su contenido.
En segundo lugar, la necesidad absoluta 
de establecer un método de trabajo que no 
sólo rentabilice al máximo las aportaciones 
de cada individuo, sino que además las fa-
vorezca y potencie. Es indudable que el 
peso de una larga tradición de creación in-
dividual difi culta la elaboración de este 
método y su eventual aplicación.
Así pues, El Camaleó no consiguió mate-
rializar su propuesta de creación colectiva 
en un contexto teatral, especialmente el de 
Barcelona, en el que, al margen de la apues-
ta del Teatro CAPSA, de algunos grupos 
independientes y de alguna otra experiencia 
profesional, como la relacionada con el es-
treno de L’auca del senyor Llovet, de Teixi-
dor, en el Teatro Poliorama,20 la presencia 
del teatro de texto en catalán era cada vez 
más insignifi cante y se circunscribía prác-
ticamente al que programaba el Teatro Ro-
mea.21 En este marco, Melendres siguió 
defendiendo, tanto desde el punto de vista 
ideológico como desde el estético, la opción 
de futuro que podía representar la creación 
colectiva, y de aquí su valoración positiva 
de dos experiencias extranjeras en concreto: 
la «improvisación creadora» del Teatro Ex-
perimental de Cali, de la cual destacaba el 
montaje Soldados, «sobre un texto de Car-
los José Reyes», y la versión que el grupo 
mexicano El Gesto, fundado por Eduardo 
Goycolea, realizó de El retaule del fl autis-
ta.22 
Los planteamientos de Melendres fueron 
abonados y ratifi cados de manera inmedia-
ta por un escrito de Teixidor «para sentar 
las bases de lo que pudiera ser, entre noso-
tros, un trabajo de creación colectiva».23 La 
refl exión, que era el resultado de su expe-
riencia en los ámbitos de la escritura, la 
dirección y la interpretación, «pretende ser 
contrastada y completada con otras re-
fl exiones y experiencias. Es, por tanto, un 
trabajo polémico, y como tal lo presenta-
mos». La proposición reordenaba las fun-
ciones del autor dramático convencional y 
analizaba los pasos que se deberían seguir 
en un proceso de creación colectiva. Una 
vez concretada su iniciativa, Teixidor cues-
tionaba algunos aspectos de dos montajes 
recientes en la escena profesional barcelo-
nesa: Berenàveu a les fosques, de Benet i 
Jornet, dirigida por Josep M. Segarra, y 
Yerma, de Lorca, a cargo de Víctor García. 
Por una parte, consideraba que, en los dos 
casos, si el autor hubiese tenido en cuenta 
el espacio previsto una vez aceptado, «ha-
bría redactado su texto en función de dicho 
espacio, sacándole más partido y aprove-
chando todas sus posibilidades»; por otra, 
recriminaba que «el autor tradicional» im-
pusiese determinas directrices a director e 
intérpretes, hasta el punto de que el trabajo 
del equipo artístico se limitara a «interpre-
tar» o materializar, por regla general , el 
espectáculo concebido por el dramaturgo.
Como conclusión, Teixidor resumía su 
iniciativa en los siguientes términos:
Esta propuesta elimina al «autor» tradi-
cional y lo sustituye por especialistas que 
coordinan su actividad bajo el control del 
colectivo, ya que su trabajo puede ser dis-
cutido, analizado y posteriormente modi-
fi cado. Nadie puede ya imponer todas las 
directrices del espectáculo: las generales 
son decididas por el colectivo, y las parti-
culares de cada actividad, por un especia-
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lista y supervisadas por el colectivo. El 
concepto de «autor» queda así diluido; el 
verdadero autor del espectáculo sería real-
mente el equipo artístico, ya que la pro-
puesta apunta a una mayor división del 
trabajo y exige una mayor compenetración 
entre todos los miembros del equipo. Creo 
que ésta sería una forma racional de abor-
dar la creación colectiva del espectáculo.
Se trata de superar el concepto de «au-
tor» tradicional, pero no basta suprimir-
lo pura y simplemente: alguien tiene que 
realizar sus tres funciones [«hilvanar una 
historia»; «componer el guión para teatro»; 
«redactar los diálogos»], cada una de las 
cuales exige una formación específi ca y
no puede ser desarrollada satisfactoria-
mente sin una preparación rigurosa. La 
función del «dramaturgo» [«compone el 
guión a partir de la fábula»] es, en este sen-
tido, la de mayor responsabilidad, compa-
rable a la del director, ya que un texto es 
mucho más que unos diálogos y unas aco-
taciones: es, sobre todo, una acción dramá-
tica y una delicada estructura de elementos 
interdependientes.
La propuesta de Teixidor, expuesta a fi -
nales de 1973, no generó ningún tipo de 
controversia, pero un año después, la cues-
tión del autor tradicional y la creación co-
lectiva dio pie nuevamente a cierta agita-
ción en la prensa. Ahora se ponía de mani-
fi esto un hecho: las difi cultades de los au-
tores convencionales, jóvenes y veteranos 
de los sesenta, para ser representados, pese 
a la plataforma de los premios y la publica-
ción de sus textos (en según qué casos). 
Desde 1968 hasta entonces, la situación ha-
bía cambiado, hasta el punto de que el pre-
mio de teatro Joan Santamaria de 1972 
había sido declarado desierto, y el de la crí-
tica de teatro Serra d’Or 1973 se había con-
cedido al montaje Mary d’Ous de Els Jo-
glars. El debate, propiamente dicho, lo 
abrió Guillem-Jordi Graells y lo recogió in-
mediatamente Jaume Melendres. «Qué ha-
cemos con los autores?», se preguntaba 
Graells, al no tener constancia o noticias
de alguna obra nueva de Melendres, Ro-
meu, Bordas o Gomis. En el caso de Benet, 
Graells se interrogaba sobre el sentido de la 
«vuelta a los orígenes» de Berenàveu a les 
fosques, y en el de Teixidor lo hacía a pro-
pósito de las difi cultades de representación 
de La jungla sentimental, «que nadie pare-
ce dispuesto a montar». Entre tanto, apare-
cían nuevos autores, como Jordi Bergonyó, 
que había ganado el premio Sagarra 1973 
con Por, Joan-Lluís Bozzo y Joan Abellan, 
y Graells puntualizaba:
Todo esto responde, obviamente, a una 
crisis profunda, no podría ser de otro mo-
do, que posiblemente nos obliga a replan-
tearnos, aquí y ahora, el papel del autor 
teatral en un futuro inmediato. En un re-
ciente coloquio, Melendres exponía que el 
autor estaba a disposición de los grupos 
para suministrarles los textos según su de-
manda, a partir de peticiones concretas y 
detalladas. Prácticamente, parecía ofrecer 
unos servicios como si fuera un sastre: 
obras a medida. No creo que éste sea el ca-
mino. Las últimas experiencias, no las nues-
 tras, naturalmente, indican hasta qué pun-
to la imagen del autor tradicional, aislado, 
que compone autónomamente su producto, 
ha periclitado. Pero ofrecer como salida esa 
posibilidad de convertirse en sastres me 
parece un mal remiendo. Así pues, ¿habrá 
que plantearse de manera defi nitiva la in-
eludible necesidad de que el autor se incor-
pore como un elemento más, como un dra-
maturgo, a la vida y al funcionamiento de 
un determinado grupo? Éste es un tema 
que aparece como un fantasma en discu-
siones, mesas redondas y entrevistas, pero 
que no nos atrevemos a precisar. Modesta-
mente, lanzo un reto a autores, a críticos y 
a todos aquellos implicados en el posible 
debate. ¿Qué hacemos con los autores? 24 
En su respuesta, publicada en el suple-
mento de teatro que coordinaba en Tele/
eXprés, Melendres insistió en la idea de la 
desaparición de la fi gura del autor conven-
cional, en tanto que producto de un deter-
minado sistema político, económico y so-
cial:
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Esta fi gura responde –entre otras cosas, 
pero esencialmente– a los presupuestos po-
líticos y económicos del «laisser faire, lais-
ser passer», es decir, del liberalismo corres-
pondiente a la fase competitiva del capita-
lismo occidental. En el mercado de textos 
existe una demanda –los empresarios– y 
una oferta, que encarnan los autores. El 
empresario busca obras, actores, escenó-
grafos, directores, y combina estos diversos 
elementos tras un cálculo económico que 
tiene en cuenta –lógicamente– el nivel cul-
tural del público, así como sus hábitos en 
el consumo de productos teatrales.25 
Respecto a los posibles recelos de Graells 
ante el hecho de que «se vea menoscabada 
la libertad artística del autor, su indepen-
dencia artística», y a que «los dramaturgos 
queden en una posición subordinada, que 
se “proletaricen”», Melendres volvía a re-
clamar la integración, que no disolución, 
del autor en «un colectivo, y que a su vez 
este colectivo debe tender a la integración 
de un autor», porque, a fi n de cuentas:
La pregunta correcta no es «¿qué hace-
mos con los autores?», sino ¿cómo organi-
zar una nueva división de las tareas propias 
de la creación teatral capaz de ofrecer pro-
ductos a los únicos espectadores que pue-
den asegurar el futuro teatral?
Es el papel de todos el que debe cambiar, 
y sólo en una nueva concepción del conjun-
to de los elementos será posible hallar un 
papel –un puesto de trabajo– distinto para 
el autor. Y creo fi rmemente que esta nueva 
concepción debe caminar en el sentido de 
una mayor integración.
En otro orden de cosas, Melendres cons-
tataba que la proposición de Teixidor26 no 
había recibido respuesta, «acaso porque no 
insultaba a nadie, acaso porque todo el 
mundo considera la refl exión sobre el futu-
ro un lujo asiático», y concluía: 
Tenía, sobre todo, la virtud de no plan-
tear falsos problemas y de unir indisoluble-
mente el destino de cada uno al destino de 
todos.
En esta ocasión, los artículos de Graells 
y Melendres merecieron la respuesta de Xa-
vier Fàbregas, 27 Ricard Salvat,28 Maria-
Aurèlia Capmany, Josep M. Benet i Jornet 
y, de nuevo, Melendres, que quiso subrayar 
la coincidencia básica con Graells respecto 
a la valoración del autor dramático conven-
cional:
Sería altamente deseable que los autores 
dramáticos abandonasen el tradicional ais-
lamiento en que suelen –solemos– ejercer 
el trabajo de escritura de textos y se inte-
grasen cada vez con mayor frecuencia e 
intensidad en los grupos teatrales para par-
ticipar con ellos, desde dentro, en el proce-
so de creación de los espectáculos.29 
Para Melendres, no se podía hablar de 
«crisis» del autor, si se tenía en cuenta que 
autores como Benet, Teixidor, Romeu, Ber-
gonyó o el mismo Graells, que había inicia-
do su carrera «en una de las tareas más 
específi cas de este ofi cio: la adaptación de 
textos», no habían abandonado la escritura. 
Pero señalaba que otra cosa era la insatis-
facción compartida por los autores, direc-
tores, intérpretes y escenógrafos «más lúci-
dos» ante una determinada situación tea-
tral:
Es precisamente la amplitud de esta in-
satisfacción lo que permite ser optimistas 
ante el futuro, lo que nos permite anunciar 
la muerte de un cierto teatro y el nacimien-
to –laborioso, duro– de nuevas formas dra-
máticas. 
Éste es, en todo caso –el de las nuevas 
formas dramáticas–, el debate que propon-
go a nuestros hombres de teatro. ¿Qué es 
la creación colectiva? ¿Qué problemas sus-
cita? ¿Cuáles son las experiencias llevadas 
a cabo hasta hoy entre nosotros? He aquí 
una cuestión que permitiría soslayar toda 
especulación retórica y entrar de lleno en 
el terreno de la práctica teatral.
En cambio, Capmany y Benet cuestiona-
ron el nuevo rumbo que seguiría el teatro 
catalán del futuro en caso de que se replan-
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tease la función del autor tradicional. Con 
conocimiento de causa, Capmany respon-
dió, entre escéptica e irónica, de manera 
harto expresiva:
El autor, nos dicen, es una mitifi cación 
romántica, fruto de la confi anza en el indi-
viduo, secuela de un errado espíritu liberal. 
Ahora hay que utilizar el texto como mú-
sica de fondo, como acotaciones al margen 
o, en el mejor de los casos, como estímulo 
para la capacidad creadora del grupo.
A mí el proyecto me parece magnífi co. Si 
llega a buen puerto, naturalmente. Y mis 
dudas afectan precisamente a la arribada a 
puerto. Mejor dicho, tengo mis dudas de 
que llegue a buen puerto sin un autor. Mi 
experiencia particular en esas actividades 
cooperativas siempre ha dado el siguiente 
resultado: se reúne la gente para recoger 
datos; se recogen datos; se discute; todos 
dan su opinión. Alguien decide que hay que 
poner negro sobre blanco lo hablado y se 
propone un determinado día para que todo 
el mundo venga con una escena esbozada. 
Cuando llega el día acordado, todos acuden 
cargados de ideas, pero con las manos en 
los bolsillos... todos menos uno, que acude 
con unos cuantos papeles escritos. Una de 
cada dos veces, ese que acude con unos pa-
peles que contienen frases con sujeto, verbo 
y complementos se convierte en autor tea-
tral.
Así es como yo lo he visto, y debo confe-
sar que tengo cierta tendencia a dudar de 
las maravillas, como santo Tomás, el após-
tol al que deberíamos atribuir, como decía 
un profesor mío de fi losofía, el origen de la 
psicología experimental.30 
Por su parte, Benet, después de subrayar 
la necesidad de no olvidar la situación his-
tórica –«la montaña de obstáculos que 
amordaza nuestra escena, montaña com-
pletamente ajena al autor y, casi diría, al 
público»–, negaba la crisis de autores, pues-
to que Pedrolo, Capmany, Melendres, Teixi-
dor, Gomis, Romeu y Sirera seguían escri-
biendo y aparecían nuevos autores, como 
Bergoñó, Martínez Solbes, Abellan o Vilà 
Folch. Fundamentalmente, Benet se mos-
traba reacio a aceptar la muerte del «escri-
tor encerrado en su casa» frente a una nue-
va concepción del teatro, a la vez que cues-
tionaba que los espectáculos producidos 
por un colectivo «fuesen tal cosa». Para él, 
el actor, «supuesto nuevo amo y señor del 
escenario que reivindica su soberanía junto 
con el escenógrafo, como ayer la reivindi-
caba el director y anteayer el autor, no sue-
le tener aún la formación necesaria –hablo 
de nuestras tierras– para participar de ver-
dad en una labor de creatividad colectiva». 
Y añadía:
Y así ocurre que, en sus reclamaciones 
de libertad, sustituye, quizá sin ni siquiera 
saberlo, la tiranía del autor o del director 
por la de un compañero-líder (nuevo direc-
tor camufl ado, nuevo autor camufl ado) que 
impone, en solitario, su concepción del es-
pectáculo. A veces, siguiendo la moda, en 
vez de un compañero, quien manda es un 
escenógrafo que ha imaginado determina-
do espacio escénico y busca unos señores 
que lo habiten con sus saltos y sus brincos 
supuestamente libres.31 
Convencido de que la fi gura del escritor 
tradicional podía seguir siendo «válida», 
«respetada por la comunidad» y «provecho-
sa», Benet mostraba su escepticismo respec-
to a las posibilidades de éxito artístico de 
la creación colectiva con los siguientes tér-
minos:
La creación colectiva, sea por el bajo ni-
vel de algunos miembros, sea por el divis-
mo de otros, me parece, en la práctica in-
mediata, difícil, si es auténticamente colec-
tiva, o de resultados pobres, en caso de que 
llegue a puerto. La colaboración con un 
equipo en el que cada cual tiene una misión 
propia, pero en el que es factible el enrique-
cimiento mutuo, ya es otra cosa, y puede 
dar excelentes resultados.
 
Justamente, unos meses después de la po-
lémica suscitada por el artículo de Graells, 
se estrenaba La Setmana Tràgica 
(10/1/1975), una muestra de creación colec-
tiva del Grup de l’Escola de Teatre de 
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l’Orfeó de Sants, con texto y dirección de 
Lluís Pasqual, el asesoramiento histórico de 
Graells, el espacio escénico y los fi gurines 
de Fabià Puigserver y la música de Josep M. 
Arrizabalaga. Fue un espectáculo deudor 
de los del Théâtre du Soleil y precedió a 
otras propuestas de creación colectiva en 
nuestro teatro: en primer lugar, Camí de nit 
1854 (1/12/1976), el espectáculo escrito y 
dirigido por Lluís Pasqual con el que se in-
auguró el Teatre Lliure; en segundo lugar, 
el proyecto del Rebombori de 1971 del gru-
po El Camaleó fue asumido personalmente 
por Jordi Teixidor, que elaboró un nuevo 
texto para un espectáculo que dirigió él 
mismo, Rebombori 2, estrenado en el Tea-
tro Bartrina de Reus (5/5/1977) en el marco 
del Congrés de Cultura Catalana, que lo 
patrocinó.32 La tercera propuesta materia-
lizada fue Onze de setembre (Cotxeres de 
Sants, 10/11/1977), con texto de Graells, 
que compartió la dirección con Josep Mon-
tanyès, a cargo del Grup de l’Escola de Tea-
tre de l’Orfeó de Sants, el Grup d’Estudis 
Teatrals d’Horta y el Teatre de L’Escorpí. 
Al editar el texto, Graells defendió su papel 
como «autor», de acuerdo con unos pará-
metros muy similares a los planteados en 
su momento por Melendres y Teixidor: 
En efecto, entre la idea inicial y la forma 
defi nitiva que ha adoptado este texto ha 
mediado la intervención fundamental de 
una treintena de personas para las cuales, 
incluido yo mismo, estas páginas son úni-
camente una base funcional, un punto de 
partida para algo más complejo y comple-
to: el espectáculo. No es que me avergüen-
ce o no me responsabilice de mi trabajo. 
Sencillamente, a la hora de estrenarme 
como «autor» he querido mantenerme fi el 
a la corta trayectoria profesional, en la que, 
junto con el montaje y la dirección, mi es-
pecialidad ha sido la elaboración de textos, 
o la participación en ellos según métodos 
no convencionales. Y esto no por afán de 
modernidad, sino como respuesta a las ne-
cesidades que tiene planteadas nuestro tea-
tro y a la búsqueda de nuevas posibilidades 
dramatúrgicas.33 
¿Dónde podemos situar a Melendres, en 
relación con la creación teatral, en los años 
posteriores a la muerte de Franco? ¿Adónde 
fueron a parar las posibles realizaciones de 
creación colectiva? En un contexto de lenta 
reconstrucción del mundo teatral profesio-
nal e independiente, Melendres reapareció 
como «autor teatral». En colaboración con 
Joan Abellan, escribió El collaret d’algues 
vermelles, que fue galardonado con el Pre-
mi Ciutat de Granollers 1978. En el prólogo 
a la edición, ambos justifi caban el procedi-
miento seguido de solicitar «asilo en una 
fi cción inventada por otro», en este caso, 
una novela de «sentimientos», Manon Les-
caut, de Prevost, la cual, a diferencia de La 
dama de las camelias, de Dumas, tenía 
«una estructura épica, y no aristotélica». 
Conscientes de que podían ser acusados de 
poco originales, aprovecharon la ocasión 
para hablar de la situación del teatro cata-
lán, y concretamente de la de los autores de 
los sesenta:
Pues bien, dejando al margen la compro-
bada vocación vampírica del teatro, tam-
bién podríamos aludir a una real difi cultad 
de los dramaturgos catalanes a la hora de 
inventar historias. Se trata, probablemente, 
de una situación circunstancial, ligada a la 
evolución de la sociedad, a la transforma-
ción política y cultural. Pero el fenómeno 
es general. Si no, repasemos la nómina: el 
largo silencio de Jordi Teixidor (el más pro-
fesionalizado de los dramaturgos catala-
nes), la prolongada siesta de autores como 
Xavier Romeu, Ramon Gomis o Alexandre 
Ballester. Por supuesto, otros siguen escri-
biendo. Pero Josep M. Benet i Jornet o bien 
reincide en sus viejos y conocidos temas o, 
en su última obra, Descripció d’un paisat-
ge, se refugia en un argumento inventado 
por un griego, difunto desde hace siglos. 
Salvador Espriu hace una nueva copia, con 
la caligrafía que le es propia, del viejo mito 
de Fedra. Y lo mismo hace en lengua cas-
tellana (pero siempre desde Cataluña) Ra-
món Gil Novales. No. No sabemos inven-
tar historias. O no nos atrevemos a hacerlo. 
Y quizás esto no sea mala cosa.34
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¿Hasta qué punto no sabían «inventar» 
historias los autores de los sesenta? Una 
parte de ellos se encontraba en horas bajas 
de creación, como seguramente sucedía en 
otros ámbitos del teatro europeo. Pero hay 
un aspecto que vale la pena destacar: los 
autores que siguieron escribiendo iniciaron 
nuevos caminos en sus respectivas aventu-
ras teatrales. Lo hicieron Ballester, Benet, 
Gomis, Sirera, Teixidor... Los nuevos tiem-
pos, de la transición hacia la democracia, 
condicionaron un nuevo «escenario» y unos 
nuevos planteamientos; algunas de las ex-
periencias realizadas, tanto las coronadas 
con el éxito como las fracasadas o las no 
suficientemente desarrolladas (las de la 
creación colectiva, pongamos por caso), 
empezaban a ser agua pasada. Se abrían 
unos nuevos horizontes:
Por ejemplo, la última obra de Benet i 
Jornet, Descripció d’un paisatge, es de 
franca ruptura con respecto a su obra an-
terior, aparte de tener gran calidad literaria 
y teatral. Eso prueba que la adaptación a 
la nueva época no es sólo una pretensión, 
sino que constituye ya una realidad. Escri-
bimos de manera diferente a como lo ha-
cíamos antes. Está también el caso de El 
collaret de algues vermelles, que hemos 
escrito Abellan y yo. Escrita a partir de una 
idea no teatral, hemos hecho un esfuerzo 
de adaptación para encontrar nuevas for-
mas dramáticas, más ricas y complejas de 
las que utilizábamos necesariamente bajo 
el franquismo. El hecho de que hayamos 
adaptado una novela no indica una crisis 
de autores, sino que puede ser todo lo con-
trario, porque, en realidad, ha sido una 
práctica habitual en los autores de teatro. 
Lo menos importante es el origen de una 
obra, lo que importa son los resultados.35
Porque algunos autores teatrales de los 
sesenta fueron derivando con el tiempo ha-
cia planteamientos teatrales que los aleja-
ban de los orígenes; un proceso de desarro-
llo lógico y natural en tanto que expresión 
de una generación de «seres mutantes, in-
teligentes».36 Al margen de su colaboración 
con Abellan, Melendres tardó tiempo en 
reanudar su actividad de autor, aunque tien-
do a pensar que su idea de creación colec-
tiva pudo verla «realizada», en parte y con 
el tiempo, en su tarea docente en el Institut 
del Teatre:
Iniciado con un taller de cuarto curso de 
interpretación (con tres actrices y dos ac-
tores del Institut del Teatre), este montaje 
responde a la convicción de que el texto 
dramático no tiene nada de literario por el 
hecho –tan simple como esencial– de que 
sólo puede ser entendido cuando lo encar-
nan los actores, y que la «interpretación» 
que el director hace de él cuando lo lee no 
es más que una mera hipótesis interpreta-
tiva que, en el mejor de los casos, no será 
confi rmada en los ensayos. Así pues, el tra-
bajo, a mitad de camino entre la pedagogía 
y la exploración –dos ámbitos que habría 
que volver a unifi car–, se basó en los dos 
siguientes axiomas: 
– El director [Melendres] decide poner 
en escena el texto [Els treballs i els dies, de 
Michel Vinaver] precisamente porque su 
sentido no le acaba de parecer claro.
– Para encontrar este sentido oculto que 
la lectura no le proporciona, el director re-
curre a los actores, devolviéndoles su con-
dición de creadores y convirtiéndose él 
mismo en un co-intérprete. [...]
No son las marcas del director las que 
dan sentido a un texto; bien al contrario, 
cuando los actores buscan con sus cuerpos 
el sentido del texto y escuchan la voz de la 
mirada que los oye desde fuera, las escenas 
quedan marcadas por sí mismas. El sentido 
hallado por los actores en el manuscrito 
ordena el espacio, determina las distancias, 
el tempo de cada gesto o desplazamiento, 
dando lugar a una coreografía que incluso 
puede resultar comprensible –tal como pu-
dimos comprobar en las representaciones 
milanesas– a quienes no conocen la lengua 
bífi da (oral y gestual) de los intérpretes.37
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Como conclusión
Intentar analizar y comprender, desde nues-
tra perspectiva actual, las vicisitudes y las 
difi cultades de representación con que to-
paron los autores de los sesenta/setenta y 
las contadas propuestas de creación colec-
tiva materializadas, pese al apoyo crítico y 
teórico de Jaume Melendres, exige conocer 
previamente, y al detalle, la compleja etapa 
histórica y cultural que se inicia a fi nales de 
los sesenta y llega hasta pocos años después 
de la muerte de Franco. Estoy hablando de 
un contexto caracterizado por la presencia 
en la cartelera barcelonesa de un teatro pro-
fesional e independiente constituido mayo-
ritariamente por compañías, intérpretes y 
montajes de procedencia madrileña/espa-
ñola, con una reducida representación de 
un teatro catalán de texto de bajos vuelos 
o falto de ambición literaria, con excepcio-
nes como la representación puntual de al-
gunos «jóvenes» autores –Teixidor, Benet, 
Ballester– en teatros como el CAPSA, el 
Poliorama o la Sala Villarroel, y con el con-
trapunto de la dramaturgia no textual de 
Comediants y, sobre todo, Els Joglars como 
eje de referencia y representación pública 
del «nuevo» teatro catalán. 
Así las cosas, en el marco de una insosla-
yable realidad como la antes descrita, en 
vísperas de la Navidad de 1979, el panora-
ma teatral de Barcelona ofrecía tres contra-
puntos diferenciados de carácter textual y 
en catalán: Descripció d’un paisatge, de 
Benet i Jornet, por el Teatre Estable de Bar-
celona (Teatro Romea), Les tres germanes, 
de Chéjov (Teatre Lliure) y Batalla de cam-
bra, de Martin Walser, a cargo de la com-
pañía Adrià Gual (Orfeó de Sants). Poca 
cosa más, pero quizás era mucho, dado el 
momento, cuando justamente estábamos a 
las puertas de una importante reorganiza-
ción de la escena barcelonesa y catalana. 
Que era, en defi nitiva, lo que el conjunto de 
la profesión teatral deseaba y esperaba.
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0. [Postscriptum. A modo de prólogo]
 
Cuando me piden que hable en público, sea 
para introducir un acto o para presentar un 
libro, el primer dilema es siempre decidir la 
primera frase: ¿una anécdota divertida o 
una afi rmación seria, sentenciosa y supues-
tamente académica?
En el primer caso, se trata de cumplir el 
antiguo precepto retórico de la captacio 
benevolentiae, para crear una actitud ama-
ble del público, provocando una sonrisa 
inicial que puede generar la complicidad del 
oyente y hará más dulce la intervención. En 
el segundo caso, la pretensión es dar una 
primera imagen de seriedad y, por lo tanto, 
de caracterizar el momento de importante 
y digno de atención. Cada una de las opcio-
nes tiene sus inconvenientes. Si empiezas 
por la anécdota, puedes caer en una inter-
vención amable, cordial, pero que cree una 
sensación de trivialidad respecto al conte-
nido o, en su caso, al libro objeto de pre-
